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ceci	n’est	pas	une	tour	
jean	nouvel	en	barcelona,	el	caso	agbar	(1999-2005)
Carolina	B.	Garcia
Existen	dos	textos	de	Nietzsche	que	pueden	ayudarnos	a	arrojar	luz	sobre	el	tema.	El	
primero,		El Origen de la Tragedia	(1871),	el	segundo	Sobre la utilidad y el perjuicio de la historia 
para la vida	(1874).	
En	el	primero,	el	filósofo	alemán,	tras	discernir	el	origen	dual	del	arte	a	través	de	
los	espíritus	divinos	encarnados	por	las	figuras	de	Apolo	y	Dioniso,	sentencia	que	el	
auténtico	origen	de	la	tragedia	griega	radica	en	el	preciso	instante	en	que	ambas	fi-
guras	del	Olimpo	intercambiaban	sus	máscaras.	De	este	modo,	el	sentido	apolíneo	
de	las	artes	plásticas	como	aquello	recto,	positivo,	claro,	ordenado	bajo	la	luz	del	
sol,	adquiere	connotaciones	ocultas,	peligrosas,	siniestras	y	poderosas.	En	cambio,	
Dioniso,	dios	del	vino,	 la	fiesta	y	 la	bacanal	nocturna	se	presentaría	en	este	caso	
como	el	remedio	de	un	mal	mayor.	
	 Algo	 semejante	 le	 sucede	 a	nuestra	Torre	Agbar,	 salvando	 las	 distancias.	
Bajo	la	presencia	diurna,	en	la	primera	fase	de	su	construcción,	la	torre	ofrecía	a	
la	ciudad	una	imagen	totémica	que	pronto	habrá	que	analizar.	Mientras	que	por	la	
noche,	una	vez	concluida	su	segunda	y	definitiva	piel	o	máscara,	el	tabú	se	transmu-
taba	en	un	juego	de	luces,	colores	y	reflejos	que	invitaba	a	la	fiesta	y	la	celebración	
de	la	nueva	imagen	corporativa	de	la	firma,	un	géiser	que	emanaba	de	un	artificial	
cráter	en	medio	de	la	ciudad.	Porque	tanto	la	compañía	agbar	como	la	publicidad	
y	los	medios	de	comunicación	no	se	ha	cansado	de	ofrecernos	esta	imagen	al	espec-
tador,	junto	a	otras	de	connotaciones	mucho	más	graves,	como	la	de	las	torres	del	
Templo	de	la	Sagrada	Familia	de	Gaudí	o	incluso	los	lejanos	pero	siempre	presentes	
perfiles	de	la	santa	montaña	de	Montserrat.	Nietzsche	nos	lo	advertía	en	su	segundo	
escrito.	Hay	que	huir	de	los	usos	monumentales	y	anticuarios	de	la	historia	para	
la	vida,	modos	que	por	lo	contrario	están	ampliamente	extendidos	aún	cien	años	
después	del	famoso	escrito	del	alemán.	Contra	ellos,	la	historia	crítica.
ceci	n’est	pas	une	tour																																																										
Era	 el	 año	 1867.	Nacía	 la	 Sociedad	General	 de	 las	Aguas	de	Barcelona.	Y	 en	 el	
punto	más	alto	del	Tibidabo	sería	erigida	su	primera	torre,	la	Torre	de	les	Aigües	
de	Barcelona.	Era	el	año	1905.	No	creo	que	casualmente	la	nueva	Torre	Agbar	fuera	
inaugurada	100	años	después,	el	16	de	septiembre	de	2005,	bajo	la	presencia	de	los	
reyes	de	España.	Se	trata	de	una	anhelada	efeméride.
El	Tibidabo	había	sido	tradicionalmente	para	 los	barceloneses	una	montaña	que	
formaba	parte	de	su	subconsciente.	No	tanto	como	la	lejana	Montserrat.	Por	esta	
razón,	en	1886,	fue	coronada	de	forma	iniciática	y	ritual	por	una	ermita.	Dos	años	
más	tarde	sería	edificado,	a	escasos	metros,	un	gran	pabellón	de	madera	cuya	mi-
sión	era	tan	sólo	acoger	la	visita	anunciada	por	la	reina	regente;	era	otro	de	los	actos	
que	se	sucedían	en	el	momento	de	la	Exposición	Universal	de	1888.	La	visita	regia,	
tanto	en	el	pasado	como	en	nuestro	presente,	confirmaba	la	fascinante	atracción	
que	ejercía	el	mirador	natural	en	su	tiempo,	y	nuestra	torre	en	la	actualidad.	No	
sería	hasta	el	año	1899	que	Salvador	Andreu,	emprendedor	hombre	de	negocios	de	
la	ciudad	condal,	fundaría	la	Sociedad Anónima El Tibidabo,	que	incluía	el	deseo	de	ur-
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banizar	la	montaña	y	ofrecerla	a	los	barceloneses.	El	primer	paso	fue	la	adquisición	
y	transformación	de	la	finca	El	Frare	Blanc,	y	más	tarde,	en	1901,	la	inauguración	
del	Tramvia	Blau,	y	la	construcción	en	1902	del	Gran	Café	Restaurant.
Así	pues,	tras	las	dos	torres	de	suministro	de	aguas	construidas	en	la	ciudad	por	
Josep	Oriol	Mestres	(1867)	y	Pere	Flaqués	(1881),	Josep	Amargós	i	Samaranch	re-
cibía	el	encargo	de	ejecutar	una	tercera,	para	abastecer	de	agua	al	inmenso	proyecto	
de	urbanización	de	la	montaña	que	pretendía	llevar	a	cabo	Salvador	Andreu.	Una	
torre	de	40	metros	de	altura,	de	planta	circular,	fachada	en	ladrillo	visto,	y	rema-
tada	por	una	cúpula	de	acero.	Un	forma	en	sección	pétrea	cuyas	resonancias	y	ecos	
con	la	configuración	en	sección	opaca	de	nuestra	nueva	Torre	Agbar	tendremos	que	
analizar.
Correría	el	año	1996,	tal	y	como	recuerda	Llátzer	Moix,	cuando	la	Compañía	de	
Aguas	de	Barcelona	(agbar)	se	iniciaría	en	la	búsqueda	de	un	nuevo	solar	para	la	
construcción	de	una	nueva	sede	corporativa,	pretendiendo	abandonar	el	edificio	
histórico	de	Paseo	de	San	Juan.	Pronto,	un	solar	propiedad	de	Layetana	Inmobilia-
ria1	se	crucaría	en	su	camino,	y	en	él	su	consejero	delegado	Santiago	Mercadé.	Así	
lo	presenta	en	la	página	inaugural	de	una	reciente	monografía	dedicada	a	la	Torre	y	
editada	por	Grupo	Agbar:	“La Torre Agbar forma parte integrante de mi vida como hombre y como 
arquitecto como una gran y bella aventura, una historia de convivencia con una región, una ciudad, unos 
hombres. Ante todo fue una respuesta a la invitación que me hizo Santi Mercadé, consejero delegado de 
Layetana Inmobiliaria, que disponía de un terreno magníficamente situado en un ángulo de la Plaza de las 
Glorias y de una autorización para construir allí un edificio de 142 metros, que indicaría la prolongación 
de la Diagonal de Cerdà hasta el mar creando un nuevo territorio cerrado por un foro cultural”2.	Algo	
corroborado	por	las	palabras	del	propio	Mercadé:	“Si una empresa de la envergadura de 
la nuestra, con un solar en este lugar clave de la trama de Ildefons Cerdà, y con permiso municipal para 
subir hasta alrededor de 150 metros, no actúa con la mayor ambición, ya me diréis quien lo va a hacer”3.	
Nouvel,	tras	descartar	a	Renzo	Piano,	parecía	ser	el	elegido	a	diseñar	la	torre,	en	
colaboración	con	el	estudio	b720,	autores	de	la	previa	ordenación	urbanística	del	
solar.	En	una	primera	reunión	de	trabajo,	celebrada	en	el	restaurante	La	Balsa	de	
Barcelona,	con	la	participación	de	Mercadé,	Fermín	Vázquez	(b/720),	Nouvel	y	el	
director	general	y	accionista	principal,	Michel	Pélissier,	el	arquitecto	mostró	tres	
bocetos	a	su	nuevo	cliente,	con	fecha	octubre	de	1999.	Los	primeros	exhibían	una	
planimetría	triangular,	amoldándose	de	forma	inmediata,	patosa		y	automática	a	los	
límites	del	solar.	Nouvel	ignora	los	experimentos	que	el	maestro	Mies	van	der	Rohe	
nos	 legó	a	 la	hora	de	configurar	 la	planta	de	 sus	rascacielos	para	 la	Friedrichstrasse.	
Parece	ignorar	esta	primera	historia	de	la	modernidad	más	heroica,	aquella	en	la	
que	arquitectura	e	ideología	aún	iban	de	la	mano.	Aquella	que	en	palabras	de	Mies,	
rechazaba	las	especulaciones	estéticas	y	los	juicios	de	forma.	En	un	solar	triangular,	
para	escapar	de	la	tiranía	de	la	normativa,	Mies	nos	lo	pone	fácil.	Sin	embrago,	el	
arquitecto	francés,	quizás	obnubilado	por	los	efectos	de	las	copas	y	el	café	de	dicha	
comida,	le	concede	a	la	especulación	estética	y	a	la	forma	una	suntuosa	y	equivo-
cada	heroicidad.	Es	en	este	momento,	cuando	Nouvel,	tras	haber	presentado	sus	
famélicas	 torres	 triangulares,	presenta	una	tercera	opción,	sacándose	del	bolsillo	
de	su	chaqueta	un	Montecristo	del	número	2,	el	puro	que	fumaba	habitualmente	
Mies,	y	prosigue:	“Pero mi propuesta preferida es ésta”4,	y	colocando	el	puro	en	posición	
vertical,	un	sorprendido	Santiago	Mercadé	le	increpó:	“Explícate, por favor”,	a	lo	que	
el	arquitecto	concluyó:	“Quiero que el edificio tenga esta forma de campanile, con planta circular, 
tronco cilíndrico y un remate suavemente afilado. Me parece que evoca las torres del templo de la Sagrada 
Familia de Gaudí, también las moles pétreas de Montserrat. Y estoy seguro de que puede convertirse en un 
icono ciudadano”5.	Creo	que	no	hace	falta	insistir	en	el	hecho	de	que	las	referencias	a	
las	arquitecturas	de	Gaudí	o	las	formas	geológicas	de	la	Montaña	de	Montserrat	no	
fue	más	que	una	estrategia	de	marketing,	algo	que	reafirman	las	palabras	de	Mer-
cadé:	“Le sugerí a Jean que incluyera una alusión a Montserrat en cada una de las imágenes virtuales de la 
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nueva torre que debíamos presentar al cliente, para así facilitar la aprobación del proyecto. Creí oportuno 
subrayar esa relación, para que Agbar reparara en el nexo existente entre aquella propuesta rompedora y la 
tradición local”6.	Y	así	fue.	Los	paneles	aquí	presentados	lo	corroboran.	Historia	mo-
numental,	aquella	de	la	que	Nietzsche	denunciaba	su	engaño	a	través	de	perniciosas	
analogías	en	su	escrito	de	1874.	Ignoro	si	a	los	estudiantes	de	publicidad	les	expli-
can	este	ensayo,	que	sin	duda,	políticos	y	empresas	no	dudan	en	llevar	a	cabo	bajo	
sus	ansias	de	perpetuación	del	poder.	No	es	de	extrañar,	pues,	que	tras	la	decisiva	
reunión	entre	Mercadé,	Nouvel	y	la	junta	directiva	de	la	compañía,	los	primeros	
días	de	enero	del	2000,	Ricard	Fornesa,	presidente	de	Agbar,	dio	su	plácet7.	El	
siguiente	era	Joan	Clos,	a	quien	Mercadé	le	prometía	entregar	la	“Sagrada Familia del 
siglo xxi”8.	La	historia	ha	sido	traicionada.	El	engaño	ha	cobrado	efecto.
Sin	embargo,	menos	publicitaria	veo	la	tercera	imagen	que	evoca	Nouvel	entre	las	
copas	de	la	comida	de	diciembre	de	1999	en	La	Balsa.	La	imagen	de	un	Monte-
cristo	nº2	erecto	no	debe	ser	tomada	a	risas.	Ha	sido	el	arquitecto	quien,	en	otro	
arrebato	de	heroicismo	descontextualizado,	ha	pretendido	medir	sus	fuerzas	con	
las	del	mismísimo	Marcel	Duchamp:	“Uno puede preguntarse por qué no existe el equivalente de 
Duchamp en el mundo de la arquitectura. No hay un equivalente porque no hay una auto-arquitectura. 
No hay un arquitecto que pueda hacer un gesto escandaloso, inmediato y aceptado”9.	Pero	él	sí	que	se	
permite	el	lujo	de	realizar	un	gesto	escandaloso,	inmediato	y	aceptado.	Y	Nouvel	
lo	sabía:	“Ninguno de nosotros era tan ingenuo como para ignorar que la forma del objeto-edificio iba 
a provocar polémicas por parte de algunas mentes salaces o sombrías, divertidas o escandalizadas ante la 
más mínima erección”10.	Y	subrayo	de	las	declaraciones	de	Nouvel	el	binomio	envene-
nado	edificio-objeto.	¿Se	imaginan	al	pobre	Mies,	que	tantos	momentos	de	placer	
obtuvo	 fumando	su	querido	montecristo,	proyectando	el	Seagram	con	forma	de	
edificio-botella	como	la	marca	de	licor	de	su	cliente?	O	simplemente,	¿perdiendo	
la	cabeza	en	un	arrebato	de	aburrimiento,	disponiéndose	a	proyectar	un	rascacielos	
en	Chicago	con	forma	de	puro?	¿Cuántos	objetos	más	guarda	Nouvel	en	su	bolsillo	
para	regalarnos?	Él	mismo	lo	reconoce:	“El único problema es que si lo haces y lo repites, se 
vuelve insignificante, no existe más realidad ni lectura posible del acto, alcanzaste la desaparición total del 
acto arquitectónico”11.	Algo	que	ya	practica	y	repite	en	la	propuesta	para	otro	rascacielos	
de	la	ciudad	de	Daha	Qatar	este	mismo	año.	Y	entre	erecciones	y	actos	las	palabras	
se	nos	empiezan	a	amontonar	en	una	peligrosa	vacuidad	de	la	imagen	erótica	a	la	
que	 remiten	 los	 edificos-objetos.	Quizás	 la	 culpa	de	 todo	 ello	 la	 tiene	 el	 pobre	
Adolf	Loos,	que	con	su	propuesta	para	el	concurso	del	Chicago	Tribune	de	1922,	
enunció	la	yuxtaposición	del	monumento-tumba	como	única	operación	que	podía	re-
significar	la	arquitectura	en	aquellos	años	de	difícil	combate	ideológico	entre	los	
usa	y	Europa.	Un	concurso	cuya	reedición	en	1980	nos	obsequió	con	la	propuesta	
de	un	japonés	anónimo	que	se	atrevía,	éste	sí,	en	pleno	acto	duchampiano,	a	colo-
carle	un	preservativo	a	la	columna	dórica	del	vienés.	Fueron	los	surrealistas	quienes	
comprendieron	antes	que	nadie	la	asociación	inconsciente	universal	entre	la	gran	
torre	y	el	miembro	viril.	Así	lo	explica	Michel	Leiris	en	una	pequeña	voz	del	dic-
cionario	de	la	revista	Documents:
“Como todo lo dotado de valor exótico, los altos buildings americanos se prestan, de manera in-
solentemente adecuada, al tentador juego de las comparaciones. La más inmediata es sin duda la que 
transforma estas construcciones en modernas Torres de Babel. […] Una de las innumerables versiones 
de la historia de la lucha del hijo contra el padre es el pasaje bíblico relativo a la erección de la Torre 
de Babel. Como en el mito de los Titanes, hallamos la tentativa de escalar el cielo –es decir, destronar 
al padre, apoderarse de su virilidad- continuada por el aplastamiento de los sublevados: castración 
del hijo a manos de su padre, del que es el rival. Además, el acoplamiento, si bien azaroso, de esas dos 
palabras, el verbo « rascar » de una parte y de la otra el sustantivo « cielo », enseguida evoca una 
imagen erótica en la que el building	que rasca es un falo todavía más neto que la torre de Babel, y 
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el cielo que es rascado –objeto de codicia del citado phallus- deseada la madre incestuosamente como 
lo es en todas las tentativas de rapto de la virilidad paterna. Al igual que el ornamento grandioso de 
las ciudades norteamericanas y los instrumentos de un lujo y un confort hasta entonces desconocidos 
en Europa, los rascacielos son pues maravillosos y modernos símbolos, tanto por su nombre como por 
su forma, de una de las más graves constantes humanas : la misma que fuera causa de la muerte de 
Layo a manos de su hijo, del desastre final de Faetón, o de ciertas revueltas sociales y buen número 
de invenciones, el complejo de Edipo que es, sin duda alguna, uno de los más poderosos factores de 
evolución o, si se prefiere, de « progreso », puesto que implica un deseo ya no sólo de reemplazo sino 
también de feliz demolición...”.12
Y	bajo	 las	palabras	de	Leiris,	 es	 cuando	 las	declaraciones	de	Nouvel	 a	propósito	
de	la	presentación	de	la	Torre	Agbar	en	el	Centro	George	Pompidou	el	año	2002	
aún	cobran	más	ironía:	“No es una torre, un rascacielos en el sentido americano del término: es una 
emergencia única en medio de una ciudad más bien en calma, […] una masa fluida que habría perforado 
el suelo, un geyser a presión permanente y dosificada”13.	El	arquitecto	reclama	que	su	edificio	
sea	recordado	sólo	a	través	de	su	festiva	piel	final,	a	través	de	un	simulacro	cuyas	
resonancias	estudiaremos	más	adelante	a	 través	de	 la	denunciada	historia	monu-
mental.	Pero	no	hay	que	olvidar	que	el	rascacielos	americano	ha	sido	por	excelencia	
la	representación	del	poder	del	hombre	capitalista	en	la	tierra	y	auténtico	objeto	
de	deseo	de	algunas	bestias.	Recordemos	las	palabras	que	ante	el	cadáver	del	pobre	
gorila	King	Kong,	 la	policía	comentaba	al	final	de	dicho	film:	“La belleza mató a la 
bestia”.	Pero,	¿qué	belleza?	¿La	de	la	rubia	oxigenada	de	Hollywood,	o	bien	la	del	
rascacielos?	¿No	era	el	Empire	States	building	la	imagen	que	acompañaba	la	erótica	
reseña	de	Michel	Leiris	en	Documents?	Reclamaba	Nouvel	en	Robert	Venturi	la	figura	
del	arquitecto	heroico,	a	pesar	de	que	entre	las	páginas	de	su	Learning from las Vegas	
el	teórico	norteamericano	parecía	dejar	muy	clara	su	postura:“¿Por qué defendemos el 
simbolismo de lo ordinario, vía el tinglado decorado, por encima del simbolismo de lo heroico, vía el pato 
escultórico? Porque no es este tiempo ni entorno para una comunicación heroica a través de la arquitec-
tura pura”14. Una	arquitectura	pura	que	bajo	los	ojos	de	Dalí	a	su	llegada	a	New	York	
en	noviembre	de	1934,	se	tornaba	blanda.	Entre	las	páginas	del	diario	The American 
Weekly15,	el	surrealista	publicaba	un	elocuente	artículo	bajo	el	título	“The	Ameri-
can	City	Night-and-Day”:	“La arquitectura materializa nuestros sueños prenatales hacia un gran 
periodo ‘blando’. Los edificios son flexibles, picantes y convulsivos. Los edificios ya no serán lugares para 
vivir, sino lugares para vibrar, soñar e imaginar”.	Palabras	que	acompañan	una	apocalíptica	
imagen	de	los	cristalinos	y	apolíneos	rascacielos	de	New	York	que	se	transmutan	en	
la	silueta	antropomórfica	de	los	fieles	campesinos	del	Angelus	de	Millet.	Edificios-
cuerpo,	como	Francesco	di	Giorgio	pensaba	las	plantas	de	sus	ciudades	renancen-
tistas,	Ledoux	su	casa	del	placer		Oikema,	o	Lequeu	sus	locuras	al	margen	del	sueño	
de	la	razón	ilustrada.	Dioniso	parece	reclamar	su	sitio	en	la	historia	en	busca	de	las	
pieles	de	esa	nueva	arquitectura	pura.	
Sin	embargo	es	en	la	piel	y	en	la	superficie	de	los	objetos	donde	se	pueden	dar	paso	
a	errores	semánticos	de	interpretación.	Sobre	ello	recabó	recientemente	Maurici	
Pla	en	un	ensayo	cuyo	título,	“Jean	Nouvel,	o	la	escritura	infame”16,	dejaba	entrever	
la	presencia	simultánea	en	el	tiempo	del	rascacielos	de	Foster	para	la	compañía	de	
seguros	Swiss	Re	en	Londres	y	la	Torre	Agbar	como	un	ejercicio	de	escritura	propio	
de	Raymond	Roussel,	al	que	el	uso	de	la	homonimia	le	había	proporcionado	más	
de	un	éxito	en	su	escritos.	Se	dice	que	dos	palabras	son	homónimas	cuando,	bajo	
el	mismo	significante,	se	esconden	diferentes	significados.	Algo	similar	les	sucede	
a	ambas	torres.	Bajo	unas	apariencias	similares,	la	arquitectura	encierra	diferentes	
y	 antagónicos	 sentidos.	En	primer	 lugar,	 el	pepino	de	Foster	 and	Partners,	más	
conocido	como	el	“gherkin”	es	anterior,	tal	y	como	fuentes	del	estudio	Jean	Nou-
vel	Atelier	declaran	en	el	documental	Building the Gherking:	“Foster puso de moda esta forma 
y ya está. Hoy en día las formas pronto entran en la moda”.	Segundo,	la	piel	y	coloración	del	
edificio	corresponde	a	 la	 sofisticada	extrusión	en	espiral	de	 seis	patios	en	planta	
que	permiten	ahorrar	más	de	un	80	%	de	energía	el	edificio	gracias	a	la	ventilación	
16.
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interior	natural.	Tercero,	su	sección	tripartita	responde	a	la	incorporación	de	la	
torre	en	el	solar,	a	la	liberación	de	espacio	en	planta	baja	para	crear	una	plaza,	así	
como	a	su	impacto	visual	en	los	edificios	colindantes.	Cuarto,	en	la	última	planta	
del	edificio,	rematada	por	una	cúpula	con	forma	de	flor	que	recuerda	demasiados	
ejercicios	sublimes	de	la	arquitectura	de	Bruno	Taut,	Londres	puede	disfrutar	de	
uno	de	sus	mejores	restaurantes	panorámicos	a	la	ciudad.	Y	quinto,	en	su	delirio	
tecnológico	y	puro,	la	estructura	del	edificio	se	transforma	en	piel.
“¡Evidentemente, la mía no es para nada una ideología de la transparencia! Es verdad que la transparencia 
puede ser considerada como la peor de las cosas si está mal empleada. Por mi parte, lo que en este momento 
me interesa en la evolución de la arquitectura es la relación ‘materia-luz’, que se vuelve algo por completo 
estratégico”17.	Una	estrategia	nocturna	que	se	abandona	a	los	excesos	de	la	fiesta	y	la	
ficción.	Y	prosigue:	“Y hacer jugar la transparencia no es sino jugar con la materia para darle a un 
edificio mucho rostros”18.	Y	Nouvel	juega	con	la	opacidad	del	hormigón,	que	se	convierte	
en	el	soporte	de	la	máscara	de	colores	sabiamente	iluminados	a	través	de	esa	doble	
piel	que	permite	al	edificio	ofrecer	más	de	un	rostro.	Así	como	el	arte	se	enten-
día	bajo	la	sabía	conjunción	de	dos	extremos.	Lo	apolíneo,	aquello	que	remite	a	
la	forma	clara	bajo	los	rayos	del	sol,	y	lo	dionisíaco,	aquello	que	escapa	a	la	razón	
diurno	y	se	prolija	bajo	los	designios	del	vino	y	la	noche.	Pero	no	seamos	ilusos.	
Todo	se	trata	de	una	ficción,	que	en	palabras	del	arquitecto,	no	deja	lugar	a	la	duda:	
“Mis edificios tratan de jugar con los efectos de virtualidad, de las apariencias; uno se pregunta si la materia 
está presente o no, uno crea imágenes que son virtuales, uno crea ambigüedades”19.	Contradicciones	
o	pares	opuestos	que	se	resuelven	en	el	seno	de	sus	propuestas.	
Transparencia	escenográfica,	nocturna,	ligada	al	mundo	de	las	percepciones	efí-
meras.	Una	transparencia	selectiva20,	capaz	de	ocultar	lo	que	no	puede	y	no	debe	ser	
visto.	¿Qué	oculta	nuestra	fachada	de	vidrio	translúcido	diseñada	por	Alain	Bony	
en	el	color21,	Yann	Kersalé	en	el	proyecto	de	iluminación	nocturna	y	ejecutada	por	
la	compañía	industrial	Permasteelisa	España	S.A.?	¿Qué	es	aquello	que	no	puede	y	
no	debe	ser	visto?	¿A	qué	mundos	nos	arrojará	el	estudio	monumental,	anticuario	
y	crítico	de	la	piel	estructural	de	hormigón	de	nuestra	torre?
Transparencia	que	se	torna	opaca	en	el	caso	de	la	torre	Agbar22.	No	fue	siempre	
así.	En	los	estudios	de	la	fachada	para	la	Tour sans Fin	en	La Defénse,	el	arquitecto	ex-
perimentaba	con	la	piel	de	un	rascacielos,	este	sí,	de	420	metros	de	altura.	Pesada,	
mineral	y	oscura	en	su	base,	cuya	entrega	con	el	terreno	también	triangular	como	el	
del	Barcelona	simulaba	la	excreción	de	un	cráter,	la	torre	se	aclaraba	poco	a	poco	al	
tiempo	que	ascendía.	El	granito,	primero	basto	y	después	pulimentado,	cedía	paso	
a	la	piedra	natural	de	color	gris	y,	acto	seguido,	ésta	lo	hacía	al	vidrio	serigrafiado	
con	motivos	plateados	cada	vez	más	y	más	densos	que	perdían	su	naturaleza	reflec-
tante	en	una	degradación	progresiva,	hasta	desvanecerse	por	completo	en	la	cima	
de	una	estructura	esbelta	y	etérea.	Como	si	no	pretendiera	medirse	con	la	grandeza	
de	los	astros,	la	piel	del	edificio	se	acababa	transformando	en	una	invisible	silueta	
del	skyline	de	París.	Por	la	noche,	al	igual	que	nuestra	torre	barcelonesa,	el	efecto	
se	acrecentaba	por	la	puntuación	de	la	luz	y	el	color,	anhelando	en	todo	momento	
representar	la	expresión	de	una	tensión	vertical	conceptualmente	infinita.	Con	una	
altura	total	de	420	metros	y	un	diámetro	de	43,	habría	sido	la	torre	más	esbelta	
del	mundo.	Pero	la	mala	suerte	o	la	inestabilidad	del	mundo	de	las	finanzas	acom-
paña	al	arquitecto	francés	en	su	proyecto	ganador,	que	finalmente	no	verá	la	torre	
construída.	Ni	en	el	año	1989	ni	el	2010,	con	su	segundo	intento	de	conquistar	el	
cielo	de	París	con	la	Torre	Signal.	Sí	lo	consquistó	en	Barcelona,	sólo	que	en	nues-
tra	ciudad,	Nouvel	abandona	todas	las	inquietudes	de	su	hermana	mayor,	como	el	
estudio	de	los	límites	de	una	estética	regida	por	la	doble	desaparición	de	la	base	de	
su	edificio,	que	parece	surgir	de	un	cráter,	y	la	de	su	coronamiento,	para	dar	paso	a	
un	macabra	escenografía,	que	transita	entre	los	límites	de	la	posible	representación	
del	poder	apolíneo	de	la	piedra	y	la	fiesta	dionisiaca	del	agua.	Si	para	acabar	de	en-
unciar	las	distancias	insalvables	que	separan	un	ejemplo	excelente	de	Arquitectura	
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con	mayúsculas,	aunque	no	realizado,	y	el	capricho	menor	barcelonés	de	Nouvel,	
sólo	hay	de	analizar	ambos	entornos.	La	Tour Sans Fin	se	entregaba	al	terreno	gracias	a	
la	ayuda	visual	de	una	construcción	inferior,	baja,	larga	y	de	configuración	de	hoja	
que	acentuaba	la	vertical	de	la	torre,	cuya	calidad	inmaterial	servía	de	contrapunto	
a	la	masa	geométrica	del	Arche	de	la	Défense	y	cubría	la	misión	de	campanario	o	de	
minarete	que	Otto	von	Spreckelsen	soñó	asignar	a	su	edificio.	Una	puerta,	junto	
a	una	potente	línea	horizontal	y	una	vertical.	Fue	el	vienés	Adolf	Loos,	uno	de	los	
primeros	modernos,	quién	adivinó	el	carácter	erótico	que	todo	arte	contiene	en	su	
origen.	Lo	publicaba	así	entre	las	páginas	de	su	conocido	“Ornamento	y	delito”:
	“Todo arte es erótico. El primer ornamento que nació, la cruz, tenía un origen erótico. La primera obra de 
arte, el primer acto artístico que el primer artista, para liberarse de sus excrecencias, untó en la pared. Una 
línea horizontal: la mujer yaciendo. Una línea vertical: el hombre penetrándola. El hombre que lo creó sintió 
el mismo impulso que Beethoven, estaba en el mismo cielo donde Beethoven creó la Novena”23.
Si	buscamos	semejantes	resonancias	en	la	torre	Agbar	podríamos	llegar	a	la	conclu-
sión	que	su	errónea	implantación	sólo	encontraría	una	posible	justificación	ante	
la	presencia	del	viaducto	de	Acebillo,	imagen	con	la	que	Nouvel	escoge	presentar	
al	mundo	su	primera	torre	que	se	hará	realidad.	Como	si	de	la	planta	oval	de	la	
infraestructura	viaria	hubiera	escapado,	el	nuevo	ojo	de	Nouvel	se	erige	como	una	
vertical	erótica	cuya	horizontal	sumisa	representa	la	presencia	de	Gran	Vía	de	las	
Cortes	Catalanas.	La	elevación	de	la	misma,	aprobada	por	el	consistorio	como	otra	
de	 las	reformas	viarias	que	debía	 sumir	 la	ciudad	con	motivo	de	La	Olimpiadas,	
pronto	 sería	 puesta	 en	 jaque	 por	 los	 propios	 habitantes	 de	 la	 ciudad,	 hasta	 lle-
gar	a	la	aprobación	de	su	demolición	como	otro	de	los	proyectos	que	acompañaba	
la	exposición	celebrada	en	el	edificio	Fórum	2004,	Barcelona in progress.	Parece	que	
Barcelona	no	tiene	las	cosas	claras,	pues	esa	mujer	sumisa	que	la	torre	de	Nouvel	
penetra	 pronto	 desaparecerá,	 para	 dejar	 las	 palabras	 de	Nouvel	 como	 eco	 en	 el	
vacío:	“¡Cambiemos el modo de reproducción de la arquitectura! Inventemos una reproducción sexuada 
de la arquitectura”24.	
Sin	embargo	parece	que	nos	quedará	la	naturaleza	excavada,	con	su	presencia	del	
cráter,	otra	clase	se	agujero	¿Cuántos	cráteres	han	visto	ustedes	últimamente	en	su	
ciudad?	¿Qué	manía	tienen	los	arquitectos	de	hoy	en	día	de	no	entender	los	límites	
del	landscape	y	los	de	la	arquitectura?	En	el	cráter,	que	en	la	obra	de	James	Turrell	
es	recordado	por	Jean	Nouvel:	“Sabes que no hay nada, puedes pasar tu mano a través, y tienes 
una especie de fascinación por el objeto porque es la esencia de algo. […] Actualmente acondiciona el cráter 
de un volcán: cuando te extiendes bajo el cráter, ves trazado un círculo perfecto sobre el cosmos”25.	Del	
cráter	a	la	presencia	del	cosmos,	que	bien	podría	aludir	la	caprichosa	configuración	
de	la	cúpula	de	la	Torre	Agbar,	una	cúpula	formada	por	26	meridianos	y	19	parale-
los	que	recuerda	el	espíritu	del	coronamiento	de	la	primera	torre	de	la	compañía	
en	la	montaña	del	Tibidabo	en	1905.	Un	coronamiento	que	remata	una	extraña	
sección	del	edificio	en	tres	 tramos:	uno	primero	recto	(hasta	 la	planta	18),	otro	
inclinado	(de	la	planta	18	a	la	26)	y	uno	final	cubierto	no	de	hormigón	sino	por	la	
mencionada	cúpula	de	acero,	que	remata	el	edificio	hasta	la	planta	35,	de	las	cuales,	
las	cinco	última	se	encuentran	en	voladizo.	Tres	plantas	técnicas	completan	el	edi-
ficio,	que	tardaría	cinco	años	en	erigirse.	El	proyecto	básico	se	ejecutó,	en	colabo-
ración	con	b/720,	entre	el	5	de	junio	del	2000	y	el	31	de	enero	de	2001,	fecha	con	
la	que	se	inician	las	obras.	La	licencia	para	la	torre	llegó	en	julio	de	ese	mismo	año.	
El	13	de	septiembre	de	2002	se	acababan	las	excavaciones	de	los	cuatro	sótanos,	que	
iban	a	contener	un	parking	y	un	auditorio,	junto	a	la	tan	deseada	excreción	de	agua	
del	falso	cráter.	El	28	de	octubre	de	2004	se	finalizaba	la	estructura	y	el	17	de	marzo	
la	fachada	y	sus	interiores.	El	edificio	queda	pues	listo	para	la	ciudad.
dc.19-20/155
14		jean	nouvel.
	 torre	agbar,	láminas	del	estudio	b/720,	
octubre	1999.
15	 torre	agbar	vs	montserrat.
	 un	reclamo	publicitario	para	el	
turismo,	diputació	de	barcelona.
16	 torre	agbar	vs	sagrada	familia.
	 un	reclamo	publicitario	para	la	empresa	de	
telefonia	móvil	vodafone.
17	 jean	nouvel.	rascacielos	para	daha	qatar,	2010.
18	 anónimo.	chicago	
tribune	en	1980.
19	 torre	agbar,	2001.
156 Carolina	B.	Garcia		·	Ceci	n’est	pas	une	tour
26.
nietzsche,	Friedrich.	“Vom	
Nutzen	und	Nachteil	der	
Historie	für	das	Leben”.	
Febrero	de	1874.	En,	Sobre 
la utilidad y el perjuicio de la 
historia para la vida.	Biblioteca	
Nueva.	Madrid,	2003:	
(57-58).
27.
delgado,	Manuel.	La Ciudad 
Mentirosa. Fraude y miseria del 
“modelo Barcelona”.	Los	libros	
de	la	Catarata.	Barcelona,	
2007:	(28-29).
28
“La	Barcelona	de	Porcioles”.	
C.A.U.	nº	21,	septiembre/oc-
tubre	de	1974,	con	artículos	
de	Manuel	Campo	Vidal,	Jo-
sep	María	Huertas-Clavería,	
Eugeni	Girals,	 Salvador	Ta-
rragó,	Josep	M.	Alibes	y	Ra-
fael	Pradas.
Barcelona	22@,	afinidades	electivas																																							
1. historia monumental 	
“Y es que la historia monumental engaña a través de analogías: mediante similitudes seductoras 
atrae al hombre poderoso a la temeridad, al entusiasta al fanatismo, y, si se piensa completamente 
esta historia en las manos y cabezas de egoístas con talento y de malhechores exaltados, terminarán 
destruyéndose reinos, asesinándose príncipes, instigándose guerras y revoluciones y aumentándose de 
nuevo el número de los ‘efectos en sí’ históricos, esto es, de los efectos sin suficientes causas”26.
Barcelona	es	el	laboratorio	de	la	historia	monumental.	Tal	y	como	recuerda	el	an-
tropólogo	Manuel	Delgado,	en	su	 libro La Ciudad Mentirosa. Fraude y miseria del ‘modelo 
barcelona’	(Delgado:	2007),	desazona	y	entristece	regresar	a	argumentos	monumen-
tales	que	en	su	momento	se	desplegaron	contra	del	proyecto	franquista,	y	descu-
brir,	años	más	tarde,	hasta	qué	punto	muchos	de	ellos	no	han	hecho	otra	cosa	que	
consolidarse	en	la	plena	época	de	la	democracia27.	De	entre	las	páginas	del	artículo	
“La	Barcelona	de	Porcioles”28,	publicado	en	otoño	de	1973	por	la	revista	del	Cole-
gio	de	Arquitectos	Técnicos	c.a.u.,	se	exponen	y	denuncian	las	maquinaciones	de	
promotores,	gestores	y	ejecutores	de	los	que	entonces	ya	se	presentaba	como	una	
supuesta	“reconstrucción”	de	la	ciudad.	Y	en	esa	misma	dirección,	fueron	las	pes-
quisas	de	Manuel	de	Solà-Morales	las	que	más	nos	interesan,	al	subrayar	un	año	
más	tarde	la	creciente	concentración	financiera	de	los	operadores	interesados	en	
la	remodelación	urbana	de	la	zona	que	nos	ocupa.	En	su	libro	Barcelona. Remodelación 
urbana o desarrollo capitalista en el Plan de la Ribera	(Solà-Morales:	1974),	el	urbanista	ya	de-
nuncia	un	futuro	inminente	del	plan:	el	de	mezclar	el	capital	privado	con	grandes	
inversiones	públicas.
Por	otro	 lado,	 la	obsesiva	 y	 recurrente	 idea	de	que	Barcelona	debía	 experimen-
tar	sus	grandes	remodelaciones	amparada	en	los	engañosos	márgenes	de	aconteci-
mientos	 de	 repercusión	mundial,	 no	 conoce	 un	 paréntesis	 entre	 la	 Exposición	
Universal	de	1929	y	los	intereses	de	Narcís	Serra	y	Pascual	Maragall	como	alcaldes	
democráticos	de	la	ciudad.	El	Congreso	Eucarístico	de	1952	no	sólo	representa	el	
primer	gran	éxito	diplomático	del	 franquismo,	 sino	 también	 la	 excusa	que	per-
mite	urbanizar	una	abandonada	Diagonal,	y	servirá	como	precedente	no	confesado	
de	lo	que	mucho	más	tarde	será	el	espíritu	ecuménico	del	Fórum	Mundial	de	las	
Culturas	de	2004.	Ambos,	bajo	el	pretexto	de	una	universalización	de	la	religión,	
ya	sea	la	católica	o	la	capitalista,	encontraban	en	la	avenida	Diagonal	la	excusa	de	su	
representarse	al	mundo,	salvo	que	con	50	años	de	distancia,	la	primera	al	menos	
había	ofrecido	como	escusa	a	la	ciudad	sus	primeras	viviendas	sociales	del	régimen	
del	franquismo,	aquéllas	que	aún	ocupan	la	avenida	de	Felipe	II	en	el	barrio	de	la	
Meridiana.
Sin	ir	más	lejos,	el	mismo	José	María	de	Porcioles	concibió	la	idea	de	celebrar	en	
Barcelona	una	Exposición	Universal	en	el	año	1982,	ubicada	en	lo	que	se	conside-
raba	la	parte	a	consolidar	de	la	olvidada	montaña	de	Montjuïc.	Sorprende	como	los	
argumentos	de	Porcioles	en	defensa	de	su	idea	de	un	gran	acontecimiento	serían	
idénticos	a	los	que	luego	alimentarían	el	proyecto	olímpico	o	el	Fórum	2004:	“la 
exposición puede y debe ser instrumento adecuado para encauzar las expansión de Barcelona y promover, 
a la vez, su reforma interior, de acuerdo con las exigencias que implica su crecimiento y obliga la profunda 
transformación social”29.	¿No	será	que	el	peligroso	binomio	de	arquitectura	y	política	
se	alimenta	de	la	conciencia	monumental	e	histórica	del	poder?	Nietzsche	ya	fue	
uno	de	los	primeros	en	denunciarlo,	en	su	conocido	ensayo	de	1874	“Sobre la Utilidad 
	
29.
delgado,	Manuel.	Op.	Cit. 
Barcelona,	2007:	(27).	
Citado	por	Ignasi	Riera,	
“Porcioles,	‘ministro’	de	
Franco	en	Barcelona”.	Los	
Catalanes de Franco.	Plaza	&	
Janés.	Barcelona,	1999:	
(356).
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y el perjuicio de la historia para la vida”	ya	antes	enunciado:	“¿De qué forma, pues, sirve al hombre 
de presente la consideración monumental del pasado, la ocupación de lo clásico e infrecuente de tiempos 
anteriores? Simplemente: extrae de ella la idea de que lo grande alguna vez existió, que, en cualquier caso, 
fue posible, y, por lo tanto, también será posible de nuevo”	30.	Si	en	Barcelona	lo	grande	existió	
alguna	vez,	si	hubo	una	Exposición	de	1888,	1929	o	1952,	que,	en	cualquier	caso	
fue	posible,	y	por	lo	tanto,	también	será	posible	de	nuevo.	Así	1992	y	2004.	Si-
guiendo	las	palabras	de	Nietzsche,	Barcelona	se	transforma	en	el	laboratorio	de	la	
historia	monumental.	
Sin	ir	más	lejos,	a	principios	del	siglo	xx,	el	proyecto	del	Noucentisme catalán	ya	intentó	
construir	o	recrear	la	doctrina	de	una	ciudad	ideal,	que	apostara	por	la	asunción	ge-
neralizada	de	un	ciudadanismo	consciente	en	el	triunfo	de	las	ideas	abstractas	y	mo-
numentales	de	concordia	civil	sobre	conflictividad	o	enfrentamiento	de	clases.	Algo	
muy	similar	a	las	proclamas	del	espejismo	del	Fórum	2004.	De	ahí	la	preocupación	
noucentista	-y	actual-	por	la	decoración	urbana	y	por	otorgarle	al	arte	público	un	
papel	central,	en	un	proyecto	que	se	inspiraba	en	una	cierta	imagen	de	las	ciudades	
clásicas	o	renacentistas,	asociadas	a	la	idea	de	ciudad	como	clave	o	metáfora	de	la	na-
cionalidad	e	incluso	del	imperio.	Fue	aquella	sensibilidad	orientada	al	orden	la	que	
convocó	a	los	artistas	para	que	hicieran	su	aporte	a	una	didáctica	de	los	principios	de	
la	civilidad,	civismo	y	urbanidad,	y	ayudaran	a	exorcizar	con	la	belleza	de	sus	obras	
expuestas	en	calles,	jardines	y	plazas,	las	amenazas	constantes	que	acechaban	desde	el	
corazón	mismo	de	la	ciudad:	el	conflicto	y	el	desorden	que	encarnaban	los	obreros	y	
sectores	populares	en	sus	constantes	luchas	contra	el	poder	imperante.	Lo	plasma	el	
plan	de	enlaces	de	Leon	Jaussely	de	1903	que	ya	pensaba	en	Plaza	de	las	Glorias	como	
el	otro	centro	de	la	ciudad.	El	único	plan,	al	margen	de	Cerdà,	que	pensó	la	plaza	
como	el	nuevo	centro	que	pretende	ser	ahora.	Belleza	analgésica	contra	los	males	de	
verdadera	sociedad	noucentista.	Una	belleza	que	cien	años	después,	perpetuando	casi	
de	forma	apocalíptica	esa	historia	monumental	que	rechazaba	Nietzsche,	se	nos	ofrece	
en	forma	de	eslogan	publicitario:	“Barcelona, posa’t guapa”.	Belleza,	belleza,	belleza,	pa-
labra	que	empachaba	los	estómagos	de	los	tecnócratas	promotores	de	la	gula.	¿No	es	
lo	bello,	según	Aristóteles,	el	resplandor	de	lo	verdadero?	¿Cómo	podía	Barcelona	a	
principio	de	siglo	aspirar	a	esa	palabra,	cuando	en	su	seno	se	practicaba	la	constante	
mutilación	de	cualquier	expresión	del	obrero?	
1920,	cuando	se	extiende	la	convicción	de	que	la	propia	ciudad	debía	ser	consi-
derada	como	una	obra	de	arte,	y	que	en	ella	debía	producirse	la	comunión	mís-
tica	entre	urbe	y	 creación.	Y	con	ello,	 la	 ritualización	del	espacio-tiempo	como	
consecuencia	de	un	proyecto	político	identitario	de	las	clases	dominantes.	Pero	no	
sufráis.	Semejante	identidad	queda	disfrazada,	ocultada,	bajo	una	de	las	construc-
ciones	más	antiguas	y	catárticas	de	la	urbe:	la	fiesta.	La	ciudad	es	el	marco	idóneo	
para	 la	 festivalidad	 dionisíaca,	 ese	marco	 en	 el	 que	 todo	 orden	 social	 rememo-
ra	sus	orígenes	caóticos	y	la	victoria	sobre	el	desorden	inicial	que	hizo	posible	la	
construcción	del	universo	civil.	Porque	toda	ciudad	viene	a	ser	consciente	de	que	
se	funda	y	reproduce	gracias	a	una	situación	de	permanente	conflicto,	de	guerra	
civil	constante	entre	segmentos	sociales	incompatibles.	Y	es	la	fiesta	la	que	permite	
explicar	 tal	 condición	mediante	un	doble	movimiento	paradójico	 que	 al	mismo	
tiempo	la	niega	y	la	institucionaliza.	De	este	la	ciudad	de	Barcelona	se	transforma	
en	capital	de	un	neobarroco	agónico,	con	la	recuperación	de	aquel	estilo,	caracte-
rizado	por	su	condición	socialmente	estéril,	que	a	lo	largo	de	los	siglos	xvii	y	xviii	
tan	propenso	resultó	a	cultivar	en	arquitectura	los	efectos	realistas	y	teatrales,	para	
los	que	el	uso	funcional	de	los	materiales	debía	ser	sacrificado	a	las	exigencias	de	las	
apariencias	y	donde	la	ostentación	y	el	aparato	festivo	merecían	un	lugar.	Recor-
demos	el	monumental	obelisco	que	el	arquitecto	Domenico	Fontana	erigió	para	el	
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Papa	Sixto	v	en	la	Piazza	del	Vaticano	a	finales	del	siglo	xvi.	O	el	plano	en	el	que	
Roma	en	que	la	ciudad	italiana	se	convertía	en	el	escenario	teatral	de	una	ciudad	de	
iconos	y	fachadas	que	le	guiaban	
Espectáculo,	ya	sea	por	parte	del	capitalismo	o	la	religión,	que	a	veces	acaban	utili-
zando	los	mismos	mecanismos	de	difusión.
Un	obelisco	 no	 revelado.	 ¿No	 es	 a	 través	 de	 este	 sacrificio	 funcional	 del	mate-
rial	 	del	hormigón	que	 la	 falsa	ostentación	de	 la	Torre	Agbar	cobraría	un	nuevo	
significado?	¿No	se	ha	convertido	su	sección	en	el	contenedor	de	ritmos	y	 luces	
que	pauten,	por	ejemplo,	las	campanadas	de	cada	fin	de	año	en	Barcelona	desde	
2006?	O	sin	ir	más	lejos,	¿no	resulta	paradójico	y	sintomático	que	el	recinto	del	
Fórum	2004	haya	sido	relegado	en	sus	funciones	urbanas	a	escenario	de	macrofies-
tas	patrocinadas	por	el	ayuntamiento	de	la	ciudad?	¿Qué	conflicto	esconden	ambos	
edificios	estrella,	que	lejos	de	su	función	original,	encuentran	en	esta	cadena	de	
transmutación	de	 significados	 la	 agonía	de	una	pérdida,	de	una	muerte,	 aquella	
que	presuponía	al	ciudadano	como	el	núcleo	del	debate	de	la	polis	olvidada?	Dio-
niso	tienta	a	Ariadna,	la	arquitectura.	No	estoy	exagerando.	Nos	recuerda	Manuel	
Delgado	que	es	 fácil	 reconocer	en	 los	espectáculos	pirotécnicos	organizados	con	
motivo	de	las	fiestas	patronales	la	grandilocuencia	vacía	y	laudatoria	de	los	fuegos	
artificiales	en	las	fiestas	barrocas31.	De	igual	forma,	el	happening	permanente	en	que	
ha	acabado	transformándose	la	ciudad	de	Barcelona	significa	un	cierto	triunfo	de	
la	pomposidad	rococó.	
La	misma	que	se	vivía	muchas	noches	la	corte	del	Rey	Sol	Luis	xiv	en	Versailles,	
aquí	con	el	disfraz	del	dios	Apolo	para	el	Ballet	de	la	Noche.	Sus	jardines	diseña-
dos	por	Le	Nôtre,	se	convertían	en	el	escenario	de	majestuosas	fiestas	nocturnas	
donde	 el	 espíritu	 apolíneo	 de	 la	 rectitud	 de	 sus	 trazados	 y	 sus	 perspectivas	 ad 
infinitum,	se	cubría	con	la	máscara	dionisiaca	de	la	fiesta	y	se	emborrachaba	bajo	
el	delirio	de	sus	fuegos	artificiales32	y	sus	cascadas	de	agua,	luz	y	color.	Uno	de	
ellos,	el	Bosque	del	Obelisco,	acogía	en	su	seno	una	fuente	cuya	forma	en	sección	
nos	recuerda	demasiado	al	espíritu	francés	que	Nouvel	pretendió	implantar	en	
la	nueva	puerta	de	la	Diagonal	hacia	el	Mar.	En	Versailles,	la	primera	fuente	que	
abría	la	perspectiva	infinita	del	Gran	Canal	estaba	dedicada	al	dios	Apolo.	Algo	
similar	sucede	en	nuestra	Diagonal.
Cierto	es	que	el	frenesí	escenográfico	que	supusieron	los	fastos	olímpicos	de	1992,	
fue	 el	momento	 culminante	 de	 un	 auténtico	 delirio	 festivalizador	 de	 la	 tempo-
ralidad	urbana,	que	se	intentó	repetir	sin	éxito	con	motivo	del	fracasado	Fórum	
Universal	de	las	Culturas.	Pero	nos	quedan	sus	edificios,	que	como	resultado	del	
intercambio	 entre	 la	 arquitectura	 y	 la	 fiesta,	 acaban	 presentándose	 a	 la	 historia	
como	los	vestidos	de	un	delirante	“baile	de	disfraces”,	en	palabras	de	un	acertado	
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corral,	Antonio.	Los	
Encantes	y	su	gente.	
Introducción	de	Manuel	
Vázquez	Montalbán.	
Barcelona,	1982:	“Los	
Encantes	Viejos	de	Barcelona	
tienen	Historia	y	existencia.	
Han	sido	y	son.	Pero	
también	tienen	su	leyenda	de	
territorio	de	desguaces	dónde	
va	a	parar	todo	lo	santo	y	no	
santo	de	la	ciudad,	como	si	
los	antiguos	Encantes	fueran	
una	tierra	de	nadie,	un	
puerto	franco	para	objetos	
arruinados	o	perdidos.	Aquí	
se	encuentra	lo	que	está	a	
punto	de	dejar	de	existir	y	lo	
que	puede	no	encontrarse	
jamás.	La	pieza	que	falta	en	
el	puzzle	de	la	prosperidad	
y	el	objeto	obsoleto	que	
puede	situar	un	rincón	de	
arqueología	sentimental	en	
el	living-room	de	un	piso	de	
renta	limitada	o	ilimitada.	
En	este	sentido	los	Encantes	
cumplen	una	función,	son	un	
servicio	a	la	ciudad.	
Pero	también	pueden	verse	
como	cementerio	de	objetos	
vivientes	en	el	que	los	
hombres	se	limitan	a	vigilar	el	
orden	de	las	resurrecciones.	
Hay	una	cierta	convergencia	
entre	la	erosión	de	los	
objetos	y	la	erosión	de	los	
rostros,	un	cierto	contagio	de	
obsolescencia.	También	hay	
parsimonia	de	vendedores	
de	cosas	con	tiempo,	esa	
parsimonia	de	los	ajedrecistas	
contemplados	por	perros	
y	estatuas	inmutables,	esa	
constancia	de	bancos	de	
Xavier	Monteys33.	Pero	no	hay	que	olvidar	que	toda	fiesta	nace	de	una	represión,	
o	 lo	 que	 resulta	más	 interesante,	 como	 generador	 de	 cohesión	 social	 entorno	 a	
ciertos	valores	promocionados	oficialmente.	Parece	obligada	pregunta:	¿a	qué	tipo	
de	represión	o	lucha	obedece	la	transformación	del	recinto	del	Fórum	2004	en	el	
escenario	de	las	celebraciones	más	multitudinarias	de	la	ciudad,	o	el	uso	de	nuestra	
torre	como	un	hito	visual	nocturno	que	oriente	al	ciudadano	en	las	12	campanadas?	
Una	mutación,	en	palabras	de	Nouvel,	que	se	dirige	hacia	lo	inmaterial:	
“Creo incluso que la próxima mutación arquitectónica y urbana involucrará nuestra relación con la 
materia. Pasará por otros tipos de mediación. Irá hacia lo inmaterial. Todo lo que es del orden de lo 
inmaterial, de lo virtual, de lo sonoro, de la comunicación, ha entrado ya en mutación”34.
¿No	será	que	ahora	más	que	nunca,	las	palabras	de	Platón	en	República	sobre	la	salvación	
de	la	polis	en	manos	de	la	filosofía,	cobrarían	fuerza	y	rigor	en	los	entornos	de	la	desa-
fortunada	torre	de	Nouvel?	En	la	Plaça	de	les	Glorias	se	esperaba	tan	solo	la	presencia	de	
una	disciplinada	multitud	de	consumidores	que	acudían	a	la	zona	comercial	próxima.	En	
cambio,	allí	mismo,	en	el	centro	ajardinado	del	nudo	viario	de	Acebillo	y	en	el	cercano	
Bosquet	dels	Encants,	se	desplegaba	una	especie	de	continuación	espontánea	y	aparen-
temente	incontrolada	del	Encants	Vells35,	el	tradicional	mercado	de	las	pulgas	de	Barce-
lona	expulsado	de	la	montaña	de	Montjuic	por	la	Exposición	de	1929,	y	cada	mañana	se	
reunían	centenares	de	inmigrantes	sin	trabajo,	vagabundos	y	otros	miserables	que	com-
praban	y	vendían	en	un	enorme	bazar,	donde	se	podían	encontrar	todo	tipo	de	obje-
tos	recogidos	de	los	contenedores	de	basuras.	De	vez	en	cuando	las	Guardia	Urbana	los	
desalojaba	de	malas	maneras,	sin	que	ello	pudiera	impedir	que	el	mercado	espontáneo	
de	objetos	recogidos	de	las	basuras	reapareciera	en	otro	lugar.	Extraño	fenómeno	que	
parece	perseguir	al	arquitecto	francés	en	sus	intervenciones	españolas,	si	recordamos	que	
también	en	las	proximidades	de	su	famosa	ampliación	del	Museo	Nacional	Centro	de	
Arte	Reina	Sofía	de	Madrid	se	convocan	cada	tarde	esos	traperos	de	la	ciudad.	Buscadores	
de	tesoros	entre	los	desechos	de	una	sociedad,	que	reunidos	alrededor	de	la	pornografía	
arquitectónica	del	lujo	y	el	despilfarro,	denuncian	de	forma	silenciosa	y	anónima	la	falta	
de	reflexión	y	autocrítica.	Ciudades	llenas	de	vida	pero	sin	espíritu.	Ciudades	donde	
encontrar	y	denunciar	el	asalto	a	sus	almas	sale	demasiado	caro.	Recordemos	que	 las	
palabras	Encants	Vells	provienen	de	las	ventas	que	se	realizaban	en	su	origen	a	forasteros,	
cantadas	en	voz	alta	en	los	arrabales	de	la	ciudad.	Era	el	siglo	xiii,	y	parece	que	el	espíritu	
de	ese	canto	dionisiaco	poco	intuía	como	acabaría	en	la	actualidad.	Situado	en	la	zona	
que	nos	ocupa	desde	1928,	fruto	de	otra	operación	de	embellecimiento	de	la	ciudad	para	
la	Exposición	Internacional	de	1929,	que	creyó	conveniente	trasladarlos	desde	el	Mercat	
de	Sant	Antoni	a	un	entonces	solar	abandonado	en	la	entonces	sin	forma	Plaza	de	las	
Glorias.	Apolo	nuevamente	se	media	con	Dioniso	y	lo	expulsaba	de	la	ciudad.
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2. historia anticuaria
“También la Historia pertenece, en segundo lugar, al que conserva y venera, al que, repleto 
de confianza y amor, lanza una mirada hacia atrás, al lugar donde proviene, en donde se ha 
formado. […] La Historia de su ciudad se convierte para él en su propia Historia; así comprende 
el significado de ese muro, la puerta almenada, el concejo municipal, la fiesta del pueblo como un 
diario ilustrado de su juventud.
[…]
De aquí siempre próximo un gran peligro: finalmente llega el momento en que todo lo viejo y 
lo pasado que entra en esta perspectiva visual se toma como igualmente digno de veneración, 
repudiándose sin respeto, por el contrario, todo lo que no reconoce el carácter venerable de lo viejo, 
es decir, todo lo que es nuevo y está en continuo cambio”36.
El	destino	del	 trabajo	de	Kevin	Lynch37	en	los	años	sesenta	sobre	 las	estructura-
ciones	significantes	del	espacio,	consistían	en	buena	medida	en	conservar	deter-
minados	elementos	idiosincrásicos	del	lugar.	Así,	del	estudio	de	la	historia	como	
dato	monumental	por	parte	de	la	democracia,	pasamos	a	la	necesidad	del	monu-
mento,	cuyo	papel	vuelve	a	ser	estratégico	y	a	jugar	el	mismo	que	siempre	tuvo	de	
organizador	simbólico	del	territorio	en	que	se	erige	y	marca,	al	mismo	tiempo	que	
se	convierte	en	mecanismo	destinado	a	imponer	una	determinada	relación	con	un	
pasado	que	se	 supone	común.	La	misión	de	esta	 señalización	sería	 la	de	 institu-
cionalizar	ciertos	aspectos	del	pasado	urbano	y	procurar	la	conversión	de	lugares	
identificables	en	lugares	identificadores.	De	signos	significativos	a	signos	signifi-
cantes.	Todo	ello	quiere	 activar	 el	papel	de	una	 supuesta	memoria	 común	en	 la	
génesis	y	en	la	evolución	de	los	tejidos	urbanos,	aferrados	a	ciertas	concreciones	del	
paisaje	de	la	ciudad.	Tal	y	como	nos	recuerda	Delgado,	Oriol	Bohigas	ha	hablado	
de	estos	puntos	como	“elementos	primario”,	aquellos	en	los	que	 la	colectividad,	
en	el	transcurso	histórico,	parece	haberse	expresado	con	“rasgo	de	permanencia”,	
es	decir,	signos	de	la	voluntad	colectiva,	puntos	fijos	de	la	dinámica	urbana,	que	
pueden	explicarse	como	componentes	no	estrictamente	funcionales,	cuyo	valor	se	
encuentra	en	su	propia	esencia	expresiva,	incluso	como	integradores	a	un	nivel	más	
psicológico	de	la	imagen	de	la	ciudad.	Así	la	Torre	Agbar.
Ese	 recurso	 a	 las	 esencias	morfológicas	 y	 a	 las	 estructuras	mostradas	 como	 tras-
cendentes	queda	reflejado	en	la	multiplicación	de	lo	que	se	denominan	“lugares de 
la memoria”,	y	más	en	concreto	hoy,	en	la	protección	de	los	restos	fabriles	y	en	su	
conversión	después	de	verdaderas	capillas	de	la	memoria	colectiva.	En	el	plano	de	
la	especulación	estética,	el	modelo	que	ofrecía	la	arquitectura	y	la	iconografía	in-
dustrial,	ya	había	tenido	un	importante	papel	en	el	seno	del	desarrollo	del	primer	
Movimiento	Moderno,	siendo	motor	de	inspiración	en	múltiples	de	sus	propuestas	
formales.	Son	Robert	Ventury	 y	Denise	Scott	Brown	quienes	 solicitan,	 entre	 las	
páginas	de	su	conocido	Learning from las Vegas,	una	nueva	 teoría	para	el	 simbolismo	
de	la	forma	arquitectónica38.	Recuperando	las	palabras	de	Alan	Colquhoun39,	de-
nuncian	la	arquitectura	como	parte	de	un	sistema	de	comunicaciones	dentro	de	la	
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zapatos	o	bicicletas	a	la	espera	
del	pie	propicio	o	del	culo	de	
buen	asiento	que	les		
ponga	en	movimiento.	
Hay	un	viejo	con	saxofón	
y	chichonera	y	retratos	de	
Franco	y	José	Antonio:	
impasible	el	ademán,	desde	
luego.	Caretas	de	carnavales	
imposibles.	Olores	a	barnices	
rancios.	A	cadáveres	de	
carcomas	emparedadas	por	
ceras	amarillas.	
A	vista	de	pájaro	es	una	
ciudad	dentro	de	la	ciudad.	
Desde	la	perspectiva	del	
gusano	que	languidece	en	un	
buffet	fin	de	siglo	de	madera	
de	nogal,	los	Encantes	
representan	una	oportunidad	
de	supervivienda	antes	del	
basurero	o	la	trituración.	
La	leyenda	dice	que	de	vez	
en	cuando	en	esta	ostra	se	
encuentran	perlas	o	el	plano	
del	perdido	tesoro	del	capitán	
Kidd.	Pero	como	demuestran	
los	autores	de	este	libro	las	
cosas	son	lo	que	son	y	en	
definitiva	los	Encantes	son	
una	comprobación	más	de	
que	lo	que	a	unos	les	sobra	a	
otros	les	falta.	Es	un	mercado	
de	objetos	sin	estuche.	Es	
un	mercado	de	sinceras	
funciones,	bajo	la	ley	suprema	
del	lo	toma	o	lo	deja”.
38
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sociedad,	y	exponen	la	base	antropológica	y	psicológica	para	el	uso	de	una	tipología	
de	forma	en	el	diseño.	De	esta	manera,	la	referencia	industrial	no	es	sólo	inter-
pretable	en	clave	estética,	analogía	demasiado	fácil	en	el	caso	del	estudio	de	nuestra	
torre	de	 las	 aguas	 en	 el	 entorno	del	Poblenou,	 sino	 también	 como	 apelación	 al	
modelo	panóptico	o	torre	panorámica	de	vigilancia	que	tanto	admiraba	Aldo	Rossi,	
y	que,	como	se	conoce,	había	sido	destinada	por	el	jurista	Jeremy	Bentham	en	el	
siglo	xviii	para	ser	aplicado	a	los	espacios	industriales,	y	no	a	los	carcelarios	a	los	
que	finalmente	fue	destinado.	Michel	Foucault,	en	su	ensayo	titulado	El ojo del poder,	
subraya	 las	causas	del	origen	de	 tal	estructura	arquitectónica	como	reflejo	de	 los	
deseos	de	poder	y	control	de	la	sociedad	ilustrada.	Así:	
“El principio era: en la periferia un edificio circular; en el centro una torre; ésta aparece atravesada por 
amplias ventanas que se abren en la cara interior del círculo. El edificio periférico está dividido en celdas, 
cada una de las cuales ocupa todo el espesor del edificio. Estas celdas tienen dos ventanas: una abierta 
hacia el interior que se corresponde con las ventanas de la torre; y otra hacia el exterior que deja pasar la 
luzde un lado a otro de la celda. Basta pues con situar un vigilante en la torre central y encerrar en cada 
celda un loco, un enfermo, un condenado, un obrero o un alumno. Mediante el efecto de contra-luz se 
pueden captar desde la torre las siluetas prisioneras en las celdas de la periferia proyectadas y recortadas 
en la luz. En suma, se invierte el principio de la mazmorra. La plena luz y la mirada de un vigilante cap-
tan mejor que la sombra que en un último término cumplía una función protectora”40.	
La	piel	de	hormigón	de	la	Torre	Agbar	funcionaría	cual	arquitectura	autónoma	en	
su	primera	y	terrible	misión	apolínea.	¿No	presenta	ésta	la	secuencias	aleatorias	de	
4.400	celdas	o	ventanas	de	módulo	92.5	x	92.5	cm	que	el	estudio	Nouvel	b/720	
pretenden	defender	como	una	imagen	fractal	extraída	de	Mandelbrot?	¿Serían	los	
obreros	destinados	a	trabajar	en	la	torre	Agbar	sombras	controladas	bajo	la	mirada	
del	poder?	Y,	a	plena	luz,	bajo	los	designios	del	dios	Apolo,	¿a	quién	correspon-
dería	la	mirada	del	vigilante	que	capta	mejor	que	nadie	esa	sombra?
Pero	prosigue	Foucault.	“Ahora bien. Estos espacios imaginarios son como la “contra-figura” de 
las transparencias y de las visibilidades que se intentan establecer entonces. Este reino de “la opinión” que 
se invoca con tanta frecuencia en esta época, es un modo de funcionamiento en el que el poder podría ejer-
cerse por el solo hecho de que las cosas se sabrán y las gentes serán observadas por una especie de mirada 
inmediata, colectiva y anónima. Un poder cuyo resorte principal fuese la opinión no podría tolerar regiones 
de sombra. Si se han interesado en el proyecto de Bentham se debe a que, siendo aplicable a tantos campos 
diferentes, proporciona la fórmula de un ‘poder por transparencia’, de un sometimiento por ‘proyección de 
claridad’. El panóptico es un poco la utilización de la forma ‘castillo’ (torreón rodeado de murallas) para 
paradójicamente crear un espacio de legibilidad detallada”41.
¿Qué	murallas	invisibles	rodean	a	Barcelona?	Bajo	las	palabras	de	Paul	Virilio	la	
torre	Agbar	adquiere,	si	ello	es	posible,	aún	más	connotaciones	escabrosas:	Cuando se 
dice: ‘Ya no hay fronteras’, quiere decir que se ha enmascarado la nueva frontera. La frontera está en alguna 
parte. […] No tiene en cuenta la frontera exterior de la ciudad, cualquiera que sea su extensión; hace que la 
frontera se establezca en su interior”42.	Cuál	faro	sobre	la	ciudad	de	Barcelona,	en	una	zona	
cuyo	control	hay	que	adquirir	en	un	futuro	presente	gracias	a	los	proyectos	de	22@,	
Fórum	2004	y	la	Sagrega,	ésta	se	presenta	como	un	nuevo	castillo,	o	en	palabras	de	
Foucault,	como	un	torreón	rodeado	de	murallas,	para	poder	así	crear	espacios	de	
legibilidad	detallada.	Espacio	fácilmente	reconocibles	por	la	mirada.	Es	ahora	que	
podemos	intuir	por	qué	las	celdas	fueron	recubiertas	de	una	piel	translúcida	con-
tenedor	del	juego	de	luces	y	colores,	en	el	que	finalmente	la	poderosa	forma	apo-
línea	de	día	se	transformaba	en	el	espíritu	dionisíaco	de	la	noche.	La	represión	a	la	
fiesta.	Una	represión,	“sin necesidad de armas, de violencias físicas o de coacciones materiales. Basta 
una mirada. Una mirada que vigile, y que cada uno, sintiéndola pesar sobre sí, termine por interiorizarla 
hasta el punto de vigilarse a sí mismo”43.	Pero,	¿a	quién	correspondería	la	mirada	opresora,	
40
foucault,	Michel.	“El	ojo	
del	poder”.	En,	bentham,	
Jeremías.	El Panóptico.	
Ediciones	de	la	Piqueta.	
Madrid,	1989:	(12)
41
foucault,	Michel.	Op. Cit.	
Madrid,	1989:	(16-17).
42
virilio,	Paul.	Op	Cit.	
Madrid,	1999:	(74-75).
43
foucault,	Michel.	Op. Cit.	
Madrid,	1989:	(18).
dc.19-20/165
37	 domenico	fontana,	obelisco	a	sixto	v,	
roma,	siglo	XVI.
39	 plano	de	los	jardines	y	el	
palacio	de	versailles,	israël	
sylvestre,	1680.
40	 plan	du	bosquet	de	l’obelisque
38	 luis	xiv	disfrazado	de	apolo	en	el	
ballet	de	la	noche...
41	 plan	du	bosquet	de	l’obelisque
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esa	mirada	que	vigila	y	que	cada	uno	de	nosotros	siente	sobre	sí?	Foucault	lo	aclara.	
“No existe en ella un poder que radicaría totalmente en alguien y que ese alguien ejerciera él sólo y de forma 
absoluta sobre los demás; es una máquina en la que todo el mundo está aprisionado, tanto los que ejercen el 
poder como aquellos sobre los que el poder se ejerce”44.	
Y	esta	máquina	diabólica	de	la	que	todos	formamos	parte	pretende	poner	en	cir-
culación	preciosos	residuos	anticuarios	evocadores.	Del	pasado	industrial	y	fabril	
de	Sant	Martí	de	Provençals	a	la	nueva	presencia	de	la	torre	de	vigía	sobre	la	nueva	
ciudad.	De	la	fábrica	a	la	cárcel,	la	Torre	Agbar	parece	sintetizar	en	su	forma	can-
tidad	de	significados	opresores	que	la	sitúan	en	el	seno	de	la	historia.	Sin	embargo,	
no	hay	que	olvidar	que	la	supuesta	arquitectura	industrial	a	la	que	remite	la	gran	
chimenea	de	la	Barcelona	del	siglo	xxi,	únicamente	posee	el	valor	actual	de	una	car-
casa,	un	envoltorio,	una	piel	convertida	en	pura	escenografía	seductora	al	servicio	
del	cliente.	Historicismo	anticuario	sin	materia	denunciado	por	Nietzsche:	“El sen-
tido anticuario de un hombre, de una comunidad o de todo un pueblo posee siempre un limitadísimo campo 
de visión. No percibe la mayor parte de las cosas, y lo poco que ve lo ve demasiado cercano y aislado; no es 
capaz de medirlo y, por tanto, lo considera todo de igual importancia. Es decir: atribuye a lo singular una 
importancia excesiva”45.	Y	la	ciudad	se	convierte	en	un	escenario	cartón-piedra	como	el	
de	la	Viena	Potemkin	que	ya	denunciaba	Adolf	Loos	a	principios	del	siglo	xx.	O	en	
las	desafortunadas	palabras	de	Nouvel,	“hoy impera la estética de la dominación de la materia, 
del milagro de la ilusión. Soy partidario de una arquitectura de la diferencia, que vaya a por todas. Nos hace 
falta una arquitectura oportunista en el mejor sentido de la palabra”46.	De	esta	manera,	la	refe-
rencia	vernácula	de	la	chimenea	se	convierte	es	un	puro	ornamento	de	resonancias	
históricas.	Huesos	despojados	de	sus	carnes,	como	critica	Juan	José	Lahuerta47	en-
tre	las	páginas	de	su	Destrucción de Barcelona.	En	esta	caso,	la	función	de	las	chimeneas	
y	otros	rastros	fabriles	elevados	a	la	condición	de	monumentos	no	es	diferente	de	
la	 que	desempeñan	 los	 documentos	de	 los	 archivos,	 los	 objetos	 de	 los	 coleccio-
nistas	y	otros	vestigios	memorables,	que,	tal	y	como	hiciera	notas	Lévi-Strauss	en	
un	 célebre	 pasaje	 de	El pensamiento salvaje,	 si	 desapareciesen,	 arrastrarían	 con	 ellos	
las	 “pruebas”	del	pasado,	 y	nos	dejarían	huérfanos	de	 ancestros	 y	 raíces48.	Estos	
documentos	son,	advierte	Lévi-Strauss,	el	acontecimiento	en	su	contingencia	más	
radical,	puesto	que	le	otorgan	a	la	historia	oficial	y	de	las	instituciones	una	existen-
cia	física.	Estos	objetos	espaciales,	que	en	palabras	de	Jean	Baudrillard	se	tratarían	
más	de	“objetos singulares”,	son	signos	en	los	que	se	pretende	descubrir	la	supervivencia	
de	un	orden	tradicional	o	histórico,	que	en	realidad,	no	existiría	de	no	ser	por	el	
esfuerzo	que	se	pone	en	representarlo49.	¿No	era	Nietzsche	quien	denunciaba	el	
peligro	de	atribuir	a	lo	singular	una	importancia	excesiva?	No	quiero	saber	cuántas	
veces	nos	habrán	intentado	hacer	comprender	a	la	fuerza	la	presencia	de	la	Torre	
Agbar	en	Barcelona	como	otro	supuesto	“objeto	singular”,	aquél	que	interfiere	en	
el	skyline	de	la	ciudad	de	una	ciudad	horizontal	regalándonos	una	nueva	postal	para	
consumo	de	turistas50.
Vivimos	en	una	anticuaria	era	de	la	modernidad,	donde	lo	singular	gana	a	lo	uni-
versal,	lo	extraño	y	siniestro	a	lo	familiar	y	cotidiano.	Poblenou	perdió	su	carácter	
fabril	a	finales	del	siglo	xx,	de	ellos	ya	hemos	dado	sobradas	cuentas.	Sin	embargo,	
parece	haber	 recuperado	un	nuevo	 icono.	Algo	que	 las	palabras	de	 Jean	Nouvel	
parecen	revelar	a	propósito	de	la	presencia	de	los	objetos	singulares	en	la	ciudad.	
“El devenir de una ciudad se decide en función de lo que precede y no en función de un supuesto e hipotético 
futuro planificado a largo plazo. El devenir ofrece todas las ocasiones de expresión de una arquitectura 
contextual y conceptual, afianzada y amplia. El cambio por el cambio brinda excusas para todo: eso forma 
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parte del desvanecimiento de las razones de la arquitectura. Puede venir de un cambio por reproducción 
automática de los modelos del mercado, pero también de una concepción del devenir como clonación de los 
inmuebles preexistentes”51.	Como	clonación	de	los	inmuebles	del	contexto	industrial	de	
Poblenou,	aparece	una	nueva	chimenea	para	el	capitalismo	ya	no	productivo,	sino	
especulativo	y	responsable	de	la	presente	crisis	actual.	Y	en	vez	de	humo,	expulsa	
por	su	inexplicable	óculo	superior,	cantidades	infames	de	cifras	abstractas	que	en	
su	interior	se	barajan	cada	día,	invisibles	y	poderosas.	La	nueva	fábrica	del	capita-
lismo,	tal	y	como	entendía	que	debía	ser	un	edificio	de	oficinas	el	maestro	Frank	
Lloyd	Wright,	no	busca	en	 los	 templos	clásicos	modelos	en	 los	que	reconocerse.	
Así	Peter	Berhrens,	Walter	Gropius	o	el	propio	Wright	ya	no	son	referentes	viables	
para	los	arquitectos	de	la	contemporaneidad.	Ahora	es	mejor	medirse	cara	a	cara	
con	la	ruina,	el	fragmento	descontextualizado,	y	transformarlo	de	forma	mimética	
en	monumento.	Tal	y	como	recuerda	Delgado,	es	Juan	de	la	Haba	quien	escribió	
un	 lúcido	artículo	referido	a	 las	ruinas	 fabriles	hoy	 tan	exaltadas	e	 incluso	en	el	
caso	de	Nouvel,	mimetizadas:	“Ellas son una permanencia ornamental al servicio de la nueva es-
cenografía urbana, a través de la cual los barceloneses se encuentran confrontados con una imagen ideal de 
sí mismos, la imaginación de una nueva ciudad postindustrial que se pretende limpia, sin humos, saneada, 
como si hubiese sido liberada de los maltratos del maquinismo. Lo que verdaderamente parecen significar e 
informar es de la pugna por una calidad de vida, eufemismo de la cultura del capitalismo ‘adelantado’, de 
una metrópolis terciaria de nuevo crecimiento y consumo”52.	Sin	ir	más	lejos,	los	usos	pensados	
para	la	presente	plaza	de	las	Glorias	no	escapan	de	este	panorama.	Consumos	de	
productos	del	bienestar	en	su	próximo	Centro	Comercial;	de	los	objetos	de	rehúso	
de	la	sociedad,	como	sucede	en	la	Fira	de	Bellcaire;	o	incluso	de	la	cultura	misma,	a	
través	del	Teatro	Nacional	de	Catalunya	de	Ricardo	Bofill	o	el	Auditorio	de	Rafael	
Moneo.	Metrópolis	terciaria	de	nuevo	crecimiento	y	consumo	que	encuentra	en	la	
torre	Agbar	un	hito	escenográfico	en	el	que	reconocerse.	Y	es	de	este	modo	que	la	
gran	campaña	de	monumentalización	del	edificio	que	no	ocupa	no	deber	ser	más	
que	vista	como	la	consecuencia	de	la	preocupación	de	toda	administración	política	
por	mantener	puntos	poderosos	de	estabilidad,	lugares	exactos	que	representan	lo	
que	no	transcurre,	lo	que	no	tiene	vida,	lo	que	está	a	salvo	del	tiempo.
3. historia crítica
“Aquí se hace visible la necesidad que tiene el hombre, al lados de los modos monumental y 
anticuario, de considerar con frecuencia el pasado desde una tercera perspectiva: la crítica,  y 
también ésta, de nuevo, al servicio de la vida. Es menester que el hombre, para poder vivir, tenga 
la fuerza de destruir y liberarse del pasado, así como que pueda emplear dicha fuerza de vez en 
cuando. Esto lo consigue llevando el pasado a juicio, instruyendo su caso de manera dolorosa, para, 
finalmente condenarlo, ya que todo pasado es digno de ser condenado”53.
Ha	sido,	entre	otros,	Manuel	Delgado	quien	ha	denunciado	el	autismo	y	 la	falta	
de	diálogo	urbano	de	construcciones	como	la	Torre	Agbar	o	el	edificio	Fórum	de	
Herzog	&	De	Meuron.	Algo	que	no	parece	encajar	con	las	previas	políticas	urbanís-
ticas	de	Barcelona,	después	de	que	se	abandonaran	las	ideas	de	nueva	centralidad.	
Ambos	edificios,	al	margen	de	discursos	políticos	basados	en	la	monumentalidad	
anticuaria,	parecen	no	reconocerse	con	la	historia	del	lugar.
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A	la	Barcelona	del	siglo	xxi	cada	vez	le	incomoda	más	su	historia54.	Pero	no	sólo	
actúa	de	forma	constante	contra	los	modelos	institucionales	que	intentan	definirla,	
sino	también	contra	la	memoria	popular	y	colectiva,	aquella	que	inspiró	a	pinto-
res	como	Pablo	Picasso,	escritores	como	George	Orwell	o	arquitectos	como	Enric	
Miralles.	En	un	elocuente	artículo	publicado	el	día	de	Sant	Jordi	del	año	olímpico	
barcelonés,	Manuel	Vázquez	Montalbán	percibió	este	proceso	con	lucidez	especial:	
“Barcelona destruye su arqueología de la lucha de clases, dispersa sus barrios residenciales o los pinta de 
yuppi, derriba sus carnes marginales y las expulsa hacia la periferia, fumiga su mezquindad hasta convertirla 
en fantasmas risibles que vagan por laberintos destapados por bulldozers… Yo no sé quien hará en el futuro 
literatura de esta ciudad de yuppis, dividida entre pensadores de la nada u del poco habitada por empleados 
transitorios y ricos fastfood”55.	Sin	ir	más	lejos,	Plaza	de	las	Glorias	nunca	tuvo	una	his-
toria	oficial,	al	margen	de	la	existencia	de	la	Fira	de	Bellcaire	que	ahora	el	Ayunta-
miento	quiere	eliminar	tras	siete	siglos	de	tradición.	Siempre	fue	un	lugar	olvida-
do,	un	vacío	cuyo	destino	decidió	el	tótem	Nouvel	como	puerta	o	hito	al	recinto	de	
Diagonal	Mar	y	el	22@.	Pero	el	emplazamiento	de	su	hermano	menor,	el	edificio	
Herzog	&	de	Meuron	del	Fórum	2004,	si	tenía	un	pasado	con	el	que	medirse,	y	es	
este	recinto	el	que	presencia	uno	de	los	robos	más	dolorosos,	un	olvido	que	quizás	
el	azar	ha	querido	que	no	pasasen	por	alto	nuestros	arquitectos	estrellas.
En	los	que	acabaron	siendo	los	territorios	del	Fórum,	a	la	sombra	de	los	hoteles	de	
lujo,	de	los	centros	de	convenciones,	de	los	edificios	de	alto	standing de	Diagonal	Mar,	
de	su	centro	comercial,	allí	donde	estaba	prevista	la	visita	de	cientos	de	miles	de	visi-
tantes	que	practicarían	una	urbanidad	y	civismo	sosegado,	allí	se	levantaba	un	sinies-
tro	parapeto	del	que	algunos	todavía	deberían	acordarse.	Contra	aquella	pared	mu-
rieron	fusilados,	entre	1939	hasta	la	celebración	del	Congreso	Eucarístico	de	1952,	
un	número	difícil	de	calcular	de	personas,	oficialmente	1704.	La	única	concesión	a	
la	historia	la	tuvo	el	arquitecto	Josep	Lluís	Mateo,	que	levantó	en	el	flanco	norte	de	su	
Palacio	de	Congresos,	una	pared	picada	que	evoca	los	impactos	de	bala	de	aquel	otro	
muro	que	había	sido	escenario	de	la	barbarie	urbana	de	Barcelona.	
Sin	embargo,	a	pesar	de	este	contexto,	Nouvel	se	permite	el	lujo	de	cerrar	los	ojos	y	esca-
par.	Dice	el	arquitecto:	“Sueño con paquetes de viviendas para arrojar en paracaídas junto a algunas herra-
mientas que no prefiguren la forma de una arquitectura”56.	No	es	el	primero.	Buchmister	Fuller,	bajo	
el	delirio	tecnológico	de	sus	utopías	futuristas	hizo	lo	mismo	con	sus	torres	nómadas.	
Pero	Nouvel	quiere	ir	más	allá.	Sueña	con	las	herramientas	que	no	prefiguren	la	forma	
de	su	arquitectura.	Sueña	el	olvido	de	la	forma.	O	la	esencia	militar	de	la	misma.	Ha	sido	
Foucault	quien	ha	advertido	del	hecho	que	los	militares	fueron	los	primeros	gestores	del	
territorio,	“que pensaban sobre todo el espacio de las ‘campañas’ y el de las fortalezas”57.		Sabemos	que	
donde	se	erige	el	famoso	triángulo	de	Herzog	&	De	Meuron	existía	una	antigua	fortaleza	
militar,	de	volumen	cúbico,	cuál	castillo	de	prácticas	de	tiro	en	los	arrabales	de	Barcelo-
na.	Los	arquitectos	suizos	cambiaron	su	primer	proyecto	cúbico	por	uno	de	triangular,	
bajos	las	exigencias	del	consistorio.	Éste	argumentaba	que	la	presencia	del	cubo	era	de-
masiado	pretenciosa	y	monumental,	una	resonancia	con	la	preexistencia	del	pasado	que	
ahora	ya	podemos	denunciar.	Y	bajo	esta	imposición	del		olvido	sistemático	de	nuestra	
historia,	Nouvel	pretende	regalarnos	viviendas	del	mismo	modo	que	las	ayudas	huma-
nitarias	arrojan	los	quehaceres	de	la	supervivencia	en	países	ocupados	o	en	guerra.	Y	si	
fuera	así,	si	el	sueño	de	Nouvel	llegara	a	hacer	realidad,	¿qué	guerra	invisible	y	silenciosa	
deberíamos	presenciar?
Contra	la	polisemia	enfermiza	que	presenta	la	torre	como	puro,	Montserrat,	chi-
menea,	Sagrada	Família,	panóptico,	 fuente,	 fuego	artificial,	obelisco…	¿no	 será	
ésta	simplemente	un	obús?
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Es	el	mismo	arquitecto	quien,	hablando	a	propósito	de	la	metamorfosis	de	la	arqui-
tectura	y	gracias	a	una	simplista	y	eficaz	explicación	de	la	historia	de	la	arquitectura	
desde	Vitrubio,	condena:	“La arquitectura es una cosa bastante fácil y puedo explicarlo. […] En 
este momento, en efecto, es preciso tomar en cuenta las dimensiones fatales del lugar, el desvío de 
eso que vas a hacer, evaluar una cierta cantidad de posibilidades en términos de escenarios, y decirse que eso 
que se ve va a hacer una promesa de futuro que no se conoce”58.
La	 torre	Agbar	 toma	en	cuenta	 las	dimensiones	 fatales	del	 lugar	y	el	presagio	de	
este	olvido	por	parte	de	la	ciudad.	Sin	ir	más	lejos,	cuando	Víctor	Balaguer	en	el	
año	1863	recibió	el	encargo	del	Ayuntamiento	de	bautizar	todas	la	calles	del	nuevo	
trazado	del	Eixample	de	Cerdà,	definió	así	el	 vacío	cuadrangular	proyectado	ex-
vacuo:	“Según está trazado en el plano de Ensanche de Barcelona, en las inmediaciones de la Ciudadela 
y junto al paseo de San Juan, deberá existir una plaza-jardín, a la cual pusimos el nombre de Plaza de las 
Glorias Catalanas. Está pensado levantar en ella un monumento dedicado a las glorias cívicas y militares de 
Cataluña”59.	Obús	militar,	actúa	de	puerta	al	recinto	de	la	barbarie.	Del	mismo	modo	
que	los	dos	pabellones	alemanes	y	rusos	de	la	Exposición	Internacional	de	1937	en	
París	actuaban	de	puerta	invisible	a	la	lucha	que	tan	solo	unos	años	más	tarde	se	iba	
a	desatar.	Guerras	reales.	No	es	de	extrañar	que	su	perfil	se	asemeje	en	exceso	a	la	
portada	de	Le	Corbusier	para	el	catálogo	de	su	pabellón	en	esa	enrarecida	París.	
No	estoy	en	contra	de	 los	 edificios-objeto	que	propone	Nouvel.	Si	este	ha	de	ser	el	
futuro	de	la	arquitectura,	adelante.	Simplemente	le	recomendaría	que	cambiara	los	
objetos	por	cosas,	y	que	las	incorporara	a	la	arquitectura	no	desde	la	imagen,	sino	
desde	la	palabra,	o	bien	su	descripción.	Pero	si	decide	quedarse	con	los	objetos,	yo	
le	regalo	uno.	Un	pintalabios.	O	si	hay	algún	héroe	entre	los	lectores,	que	se	atreva	
a	travestirlo	en	edificio,	que	no	arquitectura.	Esto	en	tiempos	de	guerras	invisibles,	
espero	haya	quedado	claro	que	es	algo	más	serio.
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